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Akira Kurosawa nació en Tokyo el 23 de 
Marzo de 1910. En su juventud aspiraba a 
convertirse en pintor, por lo cual fre 
cuentó una academia de Bellas Artes, Ca 
sualmente, en 1929, comenzó a trabajar 
en una compañía de producción cinemato 
gráfica, la P.C.L. (Tóhó), siendo ayudan 
te de dirección de Kajiro Yamauivoto y es 
cribiendo entre 1937 y 1942 diversos 
guiones, muchos de los cuales fueron fi^ 
mados por otros realizadores cuando Kuro 
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sawa era ya un director. En 1943 realizó 
su primer largometraje y en 1951, al ga 
nar con Rashomon el Festival de Venecia, 
consiguió no sólo el reconocimiento de 
su propio cine fuera del Japón, sino la 
posibilidad de dar a conocer en el ex 
tranjero el cine japonés, prácticamen¬ 
te inédito fuera de su país. 

Dos de sus películas fueron objeto de 
una versión holly^'/oodiense: Los siete sa 
muráis fué traspuesta a western por John 
Sturges en 19C0 en The Magnificent Seven 
<Los siete magníficos) , mientras que I^a- 
shomon era convertida por Martin Ritt en 
The Outrage (Cuatro confesiones)en 1963, 
Conviene señalar también que Yojinbo fué 
calcada, a veces plano por plano, por 
Sergio Leone en Per un pugno di dollari 
(Por un puñado de dól ar es, 19 6 4), aunque 
en este caso sin reconocer la "adapta 
ción", “ 

En diversas ocasiones Kurosawa rechazó 
diversas películas a rodar en Estados U 
nidos. Sólo rodaría fuera de Japón su 
penúltima película. Persu Uzala , en la U 
nión Soviética. “* 
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Despdes de Dersu Uzala tuve varios pro 
yectos, entre elTos i^n t una adaptación 
de "El rey Lear",que la Tóhfí encontró de 
masiado "dramática" y cuyo presupuesto 
juzgó demasiado elevado, y una adapta 
ción de "La máscara de la muerte roja^ 
de Edgar Alian Poe, también rechazada. 
Así pues, hice el guión de Kagemu sha, pe 
ro, también en este caso, el presupuesto 
que me concedían era insuficiente para 
la amplitud de la película. El problema 
fué arrastrándose durante un año y creí 
que, una vez más, tendría que abandonar 
lo, cuando los señores Coppola y Lucas 
intervinieron, después de mi visita a 
Los Angeles, y convencieron a la Fox, lo 
que hizo que la TóhÓ me diera via libre. 

De hecho, encuentro Icimentable que los 
japoneses no tengan confianza en el tra 
bajo de sus propios cineastas, Si es 
cierto que el cine japonés ha ocupado 
una posición internacional bastante nota 
ble, hay que reconocer que declinó rápT 
damente. Pero los dirigentes actuales de 
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las compañías no intentan siquiera com 
prender la razón de este declive, éste 
es el problema. Antes, había tiempo y di 
ñero suficientes para la fabricación de 
una película, y la cosa marchaba. Creo 
que no es posible atraer al póblico, ha 
cerle pagar el transporte y el precio de 
la entrada, para mostrarle una película 
que podría ver en la televisión,en casa. 
Ahora bien, es lo que ocurre actualmente 
y, por tanto,resulta lógico que la indus 
tria cinematográfica se encuentre en crT 
sis y ni siquiera sea capaz de mejorar 
su sistema de producción y de ponerse al 
día en las técnicas modernas. Por ejem 
pío, es increíble que la grabación deT 
sonido no haya sido mejorada en la TóhÓ 
desde que entré en ella como ayudante ha 
ce más de cuarenta años. Hoy, incluso la 
televisión (japonesa) es en estéreo, pe 
ro en las salas de cine, cuando una pelT 
cula extranjera llega en estéreo, ¡la pa 
san en monol Los jóvenes tienen un oído 
musical educado, pero los dirigentes de 
las compañías ni siquiera son capaces de 
distinguir las diferencias de calidad 
del sonido (,,.) . 

Shingen Takeda, Tokugawa, y también Nobu 
naga Oda, no son solamente guerreros tuF 
bulentos que sólo piensan en hacer bien 
la guerra, como a menudo se cree, Tam 
bién son auténticos hombres políticos, 
muy cultivados, y creo que gracias a e 
lio se conserva aún hoy una parte de la 
cultura de la época. Aquellos hombres te 
nían talla, una mente amplia, y en esto 
son muy diferentes de los hombres políti 
eos japoneses actuales. Si realmente se 
quiere establecer una relación entre la 
historia de la película y el Japón moder 
no, lo único que puedo decir es que los 
políticos hipócritas de hoy deben pensar 
de tanto en cuanto con envida en hom¬ 
bres como Takeda, Tokugawa u Oda (•••}. 

El héroe esencial de la historia es, apa 
rentemente, Shingen Takeda, pero en reF 
lidad quien juega el papel principal eF 
el "kagemusha". Lo que realmente convier 
te en interesante para mí este tema no 
es tanto que sea un ladrón, sino el he 
cho de que es interpretado por un perso 
naje de carácter muy distinto al de Take 
da, y que este carácter bastante fuerte, 
opuesto al de Shingen, engendra un con 
traste que gula al film. Pero el interés 
se crea también gracias a que existe una 
gran diferencia social entre ambos perso 
najes: uno es noble, el otro sale deT 
pueblo,y no es una personalidad "dócil". 
A medida que avanza la película, el "ka 
gemusha" se transforma, poco a poco, en 
auténtico Takeda y cuando, al final, el 

clan de los Takeda es vencido, muere con 

# ^ 

el clan, asumiendo, en suma, la persona 
lidad de Takeda. Esto es lo que más me 
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ha interesado* Si el "kagemusha*' hubiera 
sido una especie de asalariado a quien 
le dictan su papel, la historia no hubie 
ra tenido interés* En cuanto a la "ver 
dad histórica", es evidentemente difíciT 
verificarla hoy, pero, de creer en la le 
yenda, Singen Takeda se hacía "doblar^ 
muy a menudo antes de su muerte: se de 
cía que era "omnipresente", gracias aX 
extraordinario parecido con su hermano 
Nobukado (•*.)• 

En la medida de lo posible he querido re 
producir el color muy real de la época. 
Las únicas escenas en las que los colo 
res son un poco distintos son las deX 
sueño del "kagemusha". Si he utilizado 
filtros, ha sido para mostrar la belleza 
natural de los trajes y de los lugares 
y no para jugar con los colores. En las 
secuencias de batallas, los estandartes, 
armaduras, trajes, son del auténtico co 
lor de la época, dado que todo ello lo 
he tomado prestado de los museos naciona 
les. Incluso el color del sol poniente 
es natural y a veces, en Ilokkaidó, ítoda 
vía es más rojo! A ustedes puede haber 
les parecido "irrealista" aquello de lo 
que el responsable es la naturaleza, no 
yo. 

(Traducción: Ignasi Dosch) 
Tomado de "La Revue du Cinéma" 

N ® 354, Octubre 1980 


De los tres grandes cineastas japoneses, 
unánimemente reconocidos por la crítica 
(Mizoguchi y Ozu son, por supuesto, los 
otros dos), Akira Kurosawa pasa por ser 
el que practica un cine de corte más oc 
cidental. Se confunde, con más apresura 
miento que verdad, la confesada admira 
ciÓn de nuestro autor por el cine clásT 
co cunericano (Ford, sobre todo) con lo 
que muy pertinentemente Noél Burch ha de 
finido como "asimilación del modo occT 
dental de representación", "modo" que 
Kurosawa desarrolla para edificar un sis 
tema formal pleno de vigor y de origina 
lidad (1). Sistema que, como luego vere 
mos, encaja de lleno en no pocos de los 
"patterns" de la cultura japonesa menos 
contaminada. 

Kagemusha imbrica con admirable soltura 
dos discursos fundcunentales. Uno en tor 
no al poder, otro -con varias bifurcacio 
nes- alrededor del tema del doble, de la 
impostura. Y lo hace sobre un fondo his 
tórico -en el que enraiza la ficción- 
da indiferente: el Japón del siglo XVlT^ 
donde comienza a dejar sentir su influen 
cia una cierta apertura a occidente, en 
carnada en los misioneros jesuítas. Y de 
los que Nogunaga -enemigo irreconcilia 
ble de Shingen Takeda (el otro,el mismoT 
constituye la avanzadilla ideológica. 

Kagemusha coloca de entrada todas las 
cartas sobre la mesa. Ya la primera se 
cuencia -modelo reducido del film a la 
vez que prólogo del mismo- instala el 


conjunto de los materiales que van a ser 
puestos en escena: el poder, el doble, 
los actores, la representación. En esta 
apertura, la necesidad de autoperpetua 
ciÓn del poder, de ofrecer una fachada 
inalterable ante sus partidarios y enemi 
gos ocupa un primer plano* El poder serí 
mostrado como un teatro que oculj^ sus 
bambalinas, sus fisuras, su centré vacío 
-a la manera como en el Japón m^’Áerno el 
Emperador irradiaba su poder, otj/Lto de 
sus súbditos en su inaccesible palacio 
de Tokio- y que se ejerce .directamente 
por aquellos capaces de acjSiar como "met 
teurs en scéne”:los generadles de Takeda* 
Takeda mismo organizando la continuación 
de su poder más allá de su muerte, su 
hermano Nobukado, antes actor y ahora 
privilegiado motor de la ficción. 

El film no se priva de enunciar muy per 
tinentemente el mecanismo sobre el qu¥ 
se sostiene el poder: su formal!zación, 
su ritualización, su teatro, Y el precio 
que debe pagar por ello: la renuncia al 
sexo, la imposible desnudez. La erótica 
del poder debe buscarse lejos de un acto 
sexual capaz de denunciar la impostura* 
El vestido, los oropeles, forman parte 
indisociable de un corpus que se hace 
carne y sangre con el poder, y cuya de£ 
nudez -la Sombra ¿í^estida por las espo 
sas de Takeda- coxilace a su pérdida* 

Para llenar el hueqq de la muerte, un ac 
tor. Del que se ^ígirá un esfuerzo so 
brehumano* Y que ábabará perdiéndose eñ 
su propio juego, ól-vidando el distancia 
miento con que haíde vivir su papel* Un 
doble para el que !el placer de actuar, 
de dotar de cuerpo jal poder, se convert^ 
rá en el motor de su vida y más tarde de 
su perdición. 

w 

Ante los guardias y pajes de Takeda, la 
Sombra muestra sus capacidades* Asombro, 
risas y lágrimas premian la impecable ac 
tuación* Sin embargo, el éxito oculta su 
propia trampa: la experiencia del actor 
en el límite destruye a la "persona". La 
"máscara" acaba formando parte del cuer 
po del actor. Toda distancia quedará abo 
lida* La Sombra, fracasado doble de Shin 
gen Takeda, se convertirá en "sombra" de 
sl^-miumo, fantasma, desecho* No hay pre 
' inio para el actor, más allá del puro pía 
cer del ejercicio de su arte* ~ 


Derivación del discurso anterior: la im 
posibilidad de discernir, de juzgar* Los 
espías de los enemigos de Takeda oscilan 
constantemente entre la verdad y la men 
tira. Los signos podrán leerse pero no 
será posible dilucidar su sentido último 

Reflexión sobre el espectáculo y sus po 
deres, Kagemusha coloca al Espectador cT 
nematograrico en su lugar: todo está an 
te sus ojos, pero el sentido no le perte 
nece* Sólo desde las tramoyas se conoce 
la auténtica verdad* 
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Veamos una es^cena ejemplar: la Sombra o 
cupa el lugar de Shingen Takeda en una 
representación teatral a la que, mezcla 
dos entre el pCIblico,asisten los esplasT 
¿Dónde está el teatro?, ¿dónde "la real! 
dad"? Mientras el Kabuki se muestra con 
toda su materialidad -teatro que se ac 
tóa frente al espectador -Sombra/Shingen 
espectador del espectáculo, y espectácu 
lo para los espectadores del teatro/film 
esconde su propia puesta en escena, ocul 
ta su doblez, lo que tiene de representa 
ción. 

El espectador del film es, pues, introdu 
cido a la verdad que habitualmente se le 
deniega por las ficciones clásicas: la 
manipulación, la creación del sentido, 
Pero al mismo tiempo, con no poco humor 
Akira Kurosawa le mostrará su destino 
más comdn: lector confundido de unos sig 
nos, receptor de un mensaje manipulado 
sobre el que será inútil todo pronuncia 
miento. 

No menos significativa que la red de te 
mas puestos en funcionamiento, aparece 
la puesta en escena. 

I 

Opinión común: Kurosawa es un maestro de 
la alternancia; violencia y reposo se 
combinan sabiamente en sus films. Kagemu 
sha reposa sobre este principio,a la vez 
qué introduce una variación que dobla, a 
través de la puesta en escena,la estruc¬ 
tura diegética del film: las batallas, lu 
gar de violencia, son sistemáticamente 
vaciadas de su dimensión épica; cuentan 
los desplazamientos de tropas, los resul 
tados del enfrentamiento, no el combate 
en sí mismo. 

Es, justamente, en estas escenas donde 
Kaqemusha entronca decisivamente con la 
pintura Tradicional japonesa: resueltas 
a base de teleobjetivos, la pantalla es 
tratada como página en blanco, sobre la 
que los desplazamientos de tropas fundo 
nan a modo de trazos, pinceladas, calT 
grafía sobre una superficie plana, en 
donde cada cambio de plano actúa como bo 
rrado del dibujo anterior o como contT 
nuación de una escritura sobre el sopor 
te interminable del celuloide. 

En el otro extremo del film, las secuen 
cias donde los personajes se afrontan, 
en las que la ficción se despliega a la 
manera de esos biombos historiados que 
forman uno de los artes mayores de la 
tradición japonesa: rodadas con varias 
cámaras cuyo emplazamiento evita, las 
más de las veces, la habitual retórica 
del plano/contraplano para elaborar una 
poética del espacio en la que éste se 
configura más como un lugar de conflicto 
que como ese marco ideal, continuo, que 
unifica decisivamente la narración; y en 
las que la noción de eje, si bien formal 
mente respetada, deja de ser criterio 
rector. Junto a las anteriores, la sober 
bia escena de la oración fúnebre por 
Shingen entonada por Nobunaga es la ún^ 
ca en la que, de forma explícita, los 
saltos de eje son incorporados en una u 


tilización que otorga fisicidad al con 
flicto de las dos culturas que conviven 
en el corazón del personaje. 

Por tanto, ¿cine clásico? Hasta cierto 
punto. Utilizando no pocos de sus recur 
sos, muchos de los cuales son convenien 
temente travestidos o complejizados des 
de una perspectiva sustancialmente extra 
ña al discurso occidental. ^ 

Muerto Shingen, va a procederse a ente 
rrarlo en las aguas del lago Suwa, ante 
la presencia de sus generales, cuyo pun 
to de vista el film adopta en un primer 
momento. La llegada de la Sombra introdu 
ce un nuevo punto de vista, de la misma 
forma que la llegada de los espías apor 
tará un tercero. 

La complejidad de la secuencia, edifica 
da sobre la imbricación, a modo de muñe 
ca rusa, de los diversos sentidos que la 
escena cobra para cada uno de los obser 
vadores, se resuelve con la decisión de 
la Sombra de impedir el fin de la fie 
ción: "utilizadme", ruega a los genera 
les. Pocas veces el cine había enunciado 
con tal claridad una de sus leyes bási 
cas; el espectáculo debe continuar cueé 
te lo que cueste. Aunque cueste la ver 
dad e incluso la vida. 

Para ello Kurosawa tejerá una red admira 
ble donde se confundirán verdad y apa 
riendas. Contrarieunente al Tom FarreT 
borgiano,en el caso de Kurosawa puede ha 
blarse del impostor verosímil, 

SANTOS ZUNZUNEGUI 
Tomado de "Contracampo" N® 21 

Abril-Mayo 1981 

FILMOGRAFIA 

1943: SUGATA SANSHIRO (La leyenda del 
gran judo); 1944; ICHIBAN ÜTSUKUSHIKU 
(La cosa más bella); 1945: ZOKU SUGATA 
SANSHIRO(La nueva leyenda del gran judo) 
TORA NO O O FUMU OTOKOTACHI (Los hombres 
que caminan sobre la cola del tigre); 
1946; ASU O TSUKURU IlITOBITO (Los' que 
construyen el porvenir), WAGA SEISHÜN NI 
KUl NASHI (No añoro mi juventud); 1947; 
SÜBARASHIKI NICHIYOBI (Un maravilloso do 
mingo); 1948; YOIDORE TENSHI (El angeT 
borracho); 1949; SHIZUKANARU KETTO (Un 
duelo silencioso); NORAINU (El perro ra 
bioso) ; 1950: SHUDUN (Escándalo); RASIIO 
MOM (Rashomon) ;1951: IIAKUCHI (El idiota); 
1952: IKIRU (Vivir); 1954; SIIICHININ NO 
SAMURAI (LOS siete samurais); 1955; IKI 
MONO NO KIROKU(Crónicas de un ser vivo); 
1957; KUMONOSU JO (El castillo de la ara 
ña); DONZOKO (Los bajos fondos); 1958T 
KAKUSHI TORIDE NO SAN AKUNIN (La fortale 
za escondida); 1960: WARÜI YATSU HODff 
YOKU NEMUHU(Los malvados mueren en paz); 
1961: YOJINBO (El mercenario); 1962: 
TSUBAKI SANJURO(Sanjuro de las camelias) 
1963; TENGOKU TO JIGOKU (Entre el cielo 
y el infierno); 1965: AKi^IGE (Barbarro 
ja); 1970; DODESKADEN (Dodeskaden);1976; 
DERSU UZALA (El cazador). 1980; KAGEMU 
SHA (La sombra del guerrero)• 
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